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1. INTRODUCCIÓ 
 
  Si hi ha una manifestació artisticocultural que pose en evidència els canvis estètics i literaris 
que s’han produït en les últimes dècades del segle XX, aquesta és sens dubte el teatre. Al·ludir als 
anys setanta dins de la cultura catalana, pel que fa referència a l’art dramàtic, representa tornar a 
aquell moment històric de la transició en què, de la mà dels intel·lectuals, caminava l’esperança del 
canvi, de la ruptura amb els models imperants i imposats, i de compromís amb una nova estètica 
amb voluntat de denúncia: una cultura amb intenció reivindicativa tant políticament com social. 
Després d’una etapa en la que Bertolt Brecht s’erigí com a model, al costat d’autors representants 
del realisme social (Antonio Buero Vallejo), o el realisme americà (Arthur Miller o Tennessee 
Williams), el sorgiment de grups com Els Joglars, La Fura dels Baus o La Cubana va suposar un gir 
en la concepció teatral que s’erigia com a art de creació col·lectiva i que prescindia fàcilment del 
text. Tanmateix, la segona meitat dels anys vuitanta i la dècada dels noranta representen un retorn a 
la paraula; aquesta vegada, però, a la recerca d’una obra d’art complaent que, lluny de la crítica 
social i del desenvolupament intel·lectual, s’adapta a una sèrie de formulismes que apropen l’obra 
de teatre a la pièce bien faite.1 
 
1.1.      El teatre de Manuel Molins 
Dins d’aquest canviant panorama teatral, que oscil·la des dels excessos del teatre formalista 
al design minimalista i postmodern (Salvat 2008), hem de situar l’obra del dramaturg valencià 
Manuel Molins, nascut a Alfara del Patriarca l’any 1946.2 Els conservatoris d’Art Dramàtic de 
finals del franquisme no s’adeien a les necessitats de Manuel Molins, de manera que va iniciar una 
                                                 
1 Amb referència a l’evolució de la literatura dramática catalana al llarg de la segona meitat del segle XX, podeu 
consultar l’article de Biel Sansano, “Literatura dramàtica contemporània (1950-2000)”, dins de Teatre català 
contemporani. Entorn de l’obra de Jordi Galceran, consultable a través de la Biblioteca Virtual Miguel de 
Cervantes!!!!!!!!!!!! 
2 Els crítics han encabit amb freqüència a Manuel Molins dins del que s’anomena generació dels 70, tot i que com 
afirma Sansano (2008), no hi ha una única designació que siga cómoda per aun conjunt de dramaturgs nascuts des del 
final de la nostra guerra civil fins als primers anys cinquanta. 
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intensa activitat al marge, seguint cursos amb professors de l’Escola de Madrid o de l’Institut del 
Teatre de Barcelona a més d’altres a la Universitat Catalana de Prada. Els aprenentatges i les idees 
suscitades per aquestes experiències el van dur a fundar el Grup 49 de teatre independent des del 
qual, entre d’altres coses, va treballar per la recuperació de la llengua i la cultura pròpia del País 
Valencià. Com afirma Gabriel Sansano, el dramaturg valencià forma part 
 
De tot un seguit d’autors que malgrat el seu origen, i amb graus diversos, també han estat 
protagonistes del teatre independent i han assumit en bona mesura les troballes d’aquest en la seua 
escriptura dramàtica, en la qual començarem a trobar les bases del teatre èpic, distanciament, teatre 
document, expressionisme, elements musicals, una gradació diversa de compromís polític, i un llarg 
etcètera. La major part de les obres d’aquesta època són el resultat de la col·laboració i aproximació 
d’aquests grups nous, i posen al servei d’aquests una reescriptura/difusió de la història i memòria 
col·lectives (majorment en la línia proposada per Brecht), un teatre crític amb la realitat, les 
condicions socials i de manca de llibertats, o de la societat de consum en general.3 
 
Del teatre de Molins es diu que comparteix trets amb les diverses tipologies esmentades adés, 
malgrat que veritablement no se n’adscriu del tot a cap. Amb els autors dels setanta comparteix 
aquell desig de fer del teatre una eina de lluita social, capaç de subvertir l’ordre establert; amb els 
grups de creació col·lectiva és indubtable que té en comú la recerca de la plasticitat que permet 
convertir el text teatral en espectacle visual i sonor. D’altra banda, l’obra de Molins se serveix, 
habitualment, d’un punt de partida de convenció realista que li servirà d’excusa per a establir 
plantejaments més complexos (Mestres 2008). Es tracta d’aquell tipus de plantejaments que 
permetran afirmar als crítics que els textos de Molins aporten al nostre teatre «l’adultesa i la 
capacitat d’expressar i exemplificar, amb les seves obres, un pensament filosòfic» (Salvat 2008). 
Si bé és cert que partim d’una certa condició d’inclassificable de l’autor valencià, també és 
veritat que l’element essencial que articula la seua obra és el text, fins al punt que la paraula o, 
millor dit, l’expressió oral del llenguatge dramàtic preocupa a Molins des del vessant dramatúrgic, 
però també pedagògic i comunicatiu (Molins 1993). Aquesta preocupació no impedeix en absolut 
que la diversitat temàtica i l’heterogeneïtat quant a les propostes escèniques siguen uns altres dels 
trets que caracteritzen la producció molinsiana, que ofereix una ‘poètica’ oberta a l’exposició de 
matisos diversos confegits al voltant d’una idea central que fa possible la supressió o la quasi 
supressió de l’argument. 
 
1.2. Línies temàtiques del teatre molinsià. Convivència de codis 
Les línies temàtiques que donen vida a la dramatúrgia molinsiana ofereixen al lector un 
ventall de possibilitats que oscil·len entre el vessant historicista i la reflexió metateatral, sempre 
amarades per referents intel·lectuals que evidencien la concepció teatral totalitària de l’autor: el 
                                                 
3 Sansano, “Literatura dramàtica contemporània (1950-2000)”, op.cit. 
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teatre no solament com a entreteniment, sinó també com a expressió de sentiments o com a eina de 
denúncia de determinats prejudicis i injustícies socials. Els textos de Molins exploren terrenys poc 
coneguts de l’ànima humana sempre a la recerca d’allò nou que comporta l’intent d’apropar-se al 
coneixement dels anhels i de les inquietuds de l’ésser contemporani. 
Dins el vessant que rememora la història, aquesta és sovint aquella que per motius espacials 
o temporals ens resulta més propera, com és el cas de Dansa de vetlatori i Quatre històries d’amor 
per a la reina Germana o, més recentment, La divina tramoia (2006) on l’autor al·ludeix a la 
Transició política mitjançant una paròdia intel·ligent amb referents bíblics que permeten un doble 
joc: la crítica de la classe política i la desmitificació de la parafernàlia eclesiàstica. D’altra banda, 
Manuel Molins treballa amb freqüència en els seus textos figures que formen part dels grans 
referents del pensament i de la poesia contemporània occidentals, és el cas de la Trilogia d’exilis 
(Dyónisos, Els viatgers de l’absenta i La màquina del doctor Wittgenstein) on l’autor s’acara amb la 
marginalitat, la unicitat i, per tant, amb la soledat de l’experiència vital i artística de Nietzsche, de 
Verlain, de Rimbaud i de Wittgenstein. 
A més a més, es parla també de «la gran aportació molinsiana al món shakespearià per la 
seva intel·ligència i últim sentit interpretatiu dels mites» (Salvat 2008) en textos com Shackespeare 
(La mujer silenciada) i Una altra Ofèlia, entre d’altres. D’altra banda, Molins s’endinsa en la 
comèdia en Ni tan alts ni tan rics o en Tango; en la reflexió metateatral, com en Sabates de taló alt; 
s’apropa a l’adolescència en Monopatins (Skaters) i, fins i tot, conrea el que ell mateix ha 
denominat «metrofarsa» en El ball dels lenguados o en la mateixa Divina tramoia.4  
És cert que les obres aquí ressenyades són només una mostra de la prolífica tasca dramàtica 
de l’autor valencià; amb tot, crec que resulta suficient per tal de palesar la varietat tipològica dels 
seus textos, que es correspon amb la diversitat i convivència de codis inherent als treballs molisians. 
En aquest sentit Lluís Meseguer afirma que 
 
La convivència de codis és una de les riqueses constants de l’obra dramàtica de Manuel Molins, des 
de tres punts de vista: (a) per les característiques de les diferents activitats dramàtiques i literàries de 
l’autor, emprant-hi codis dramàtics i no dramàtics, (b) pel seu paper dins el context històric i 
“nacional” en què es produeixen les seues obres teatrals (la relació entre corrents internacionals i 
contribucions valencianes i catalanes de les darreres dècades), (c) per la qüestió de les funcions del 
text al si del conjunt de codis de cada obra (el text dramàtic i les funcions de l’oralitat i la visualitat 
dins del conjunt de l’obra). (Meseguer 2008) 
 
                                                 
4 Amb referència a la metrofarsa diu Francesc Foguet (2005: 49-69): 
Com confessa Molins mateix en un paper inèdit que duu per títol «Un gènere nou? Què és una metrofarsa» (2004), la 
metrofarsa és «una farsa metropolitana» que té la seva gènesi en Aristòfanes, la farsa medieval, la revista satírica de les 
acaballes del XIX i que, des d’un punt de vista ètic, «se situa en la denúncia humorística de la injustícia, la pedanteria, 
els abusos del poder, els falsos mites, el mercantilisme i la necrofília de la cultura, la falsa democràcia, el sexisme 
mixtificador i escapista les alabances del triomf i la porqueria, la discriminació social, racial o sexual, etc.» 
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Amb tot, remarcarem novament que el teatre de Manuel Molins és un teatre sustentat en el 
valor de la paraula: la paraula com a material lingüístic mal·leable que pot esdevenir representant 
d’una clara referencialitat o, pot atènyer un valor connotatiu amb tints metafòrics o paròdics. La 
paraula, doncs, en si mateixa, no és un element monolític, admet interpretacions diverses i demana, 
en el context molinsià, un receptor que participe de la descodificació que exigeix aquella 
representació dramàtica que pren el codi verbal com a base.  
Els textos molinsians ens apropen d’aquesta manera a una idea del teatre com a totalitat amb 
la intervenció inexcusable de la paraula com a eina que unifica, al temps que ens permet posar-la en 
relació amb la diversitat i la promiscuïtat dels cicles i tendències que es cartografien en l’obra del 
dramaturg valencià (Sansano 1994 i 2002). El joc de tensions originat per la unitat que el text aporta 
a l’obra dramàtica i la diversitat establerta per la multiplicitat de registres i elements intratextuals i 
paratextuals, unit a la sincronització del text a la plasticitat visual, és el que permet parlar de 
convivència de codis com a base de la consecució de l’ “obra d’art total”. 
 
2. COMBAT: LA CONCEPCIÓ TEATRAL TOTALITÀRIA 
 
2.1. El simbolisme del títol 
Combat (L’última cinta de Maria Callas), obra publicada per Arola Editors el 2006, és el 
text que hem cregut adient utilitzar per a exemplificar la concepció teatral totalitària del dramaturg 
valencià. Com afirma Salvat (2008: 49) 
 
Es tracta d’un altre brillant exercici d’estil. L’obra es predica a dos nivells de plantejament dialèctic. 
Primer, la faula de la història potser vulgar de Maria, enfrontada a la Callas; i segon, l’enfrontament 
de Callas amb la seva pròpia veu gravada. El gran personatge públic de la Callas es troba en contínua 
contradicció amb el petit personatge humil i obscur de Maria, sens dubte també la part real de la 
cantant, però gairebé sempre ocultada a totes les biografies i, segons sembla, per ella mateixa a la 
segona part de la seva trajectòria vital. 
 
El títol de l’obra, junt amb el subtítol –L’ última cinta de Maria Callas–, esdevenen 
simbòlics per una doble raó. Ja d’antuvi, el nom de Maria Callas activa certs referents pertanyents a 
l’enciclopèdia del receptor. És en aquest sentit que, durant la posada en escena, el públic es 
predisposarà a rebre una sèrie de codis, principalment verbals, que no solament tindran a veure amb 
l’espectacle dramàtic en concret, sinó que hi fusionaran diversos aspectes: la referència a una diva 
real de l’òpera amb una vida atzarosa, els diferents espectacles musicals que aquesta ha interpretat i 
una situació dramàtica que actuarà com a estimuladora dels referents reals abans esmentats. El títol 
funciona, doncs, com a codi activador de les preinformacions de què puga disposar receptor. 
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A banda del clar simbolisme que el mot combat suscita –la cruel escissió de l’artista que el 
fa viure en la marginalitat, incomprés, fins i tot, d’ell mateix–, el subtítol apel·la a d’altres referents 
relacionables amb el mateix món del teatre. La metateatralitat està servida per al receptor atent; 
recordem que Samuel Beckett compta entre les seues obres amb La dernière bande (1958), on el 
protagonista és un home ja envellit que acostuma gravar el seu diari en un magnetòfon; un dia es 
troba amb una cinta on pot escoltar un jo molt més jove i es reconeix com un home egòlatra i 
descentrat, de manera que també experimenta la lluita entre dues personalitats que li fan sentir que 
el present manca d’esperança. La relació entre el Combat molinsià i La dernière bande de Beckett 
resulta més que evident. Ambdós obres compten amb protagonistes que han d’enfrontar-se amb la 
pròpia identitat a través d’una revisió del passat i ambdós personatges ho fan mitjançant un 
enregistrament magnetofònic que els obliga a acarar-se amb ells mateixos. 
 
2.2. Paratextualitat 
A banda del clar referent simbòlic del títol, en l’obra analitzada resulten altament 
remarcables les cites paratextuals, especialment les incials. En Combat, Molins sorprén el lector 
amb cinc cites paratextuals, pertanyents a Baudelaire, Beckett, Mahabharata i Nietzsche. Aquest 
desplegament de referents intel·lectuals respon sens dubte a un desig d’estimular la reflexió, cosa 
que ens apropa a una de les finalitats que per a Molins ha d’atènyer el teatre. A més, les cites 
documentals s’erigeixen com a delimitadores o configuradores del personatge a què el lector 
s’enfrontarà; és així com comencem a intuir que la Maria Callas que ens ofereix el text dramàtic és 
una Maria escindida a causa de la doble condició d’artista i de dona; el combat, doncs, serà un 
combat psicològic, no pas físic. Les cites proposades per Molins confegeixen al personatge, igual 
que el títol, un valor simbòlic, de manera que Callas esdevé una representant de la fragmentació que 
viu l’artista i, per extensió, es converteix també en representant de la bipolaritat que pateix el món 
modern. 
És clar que la correcta interpretació paratextual aporta una lectura singular del text, lectura 
de què probablement mancaria si es prescindira de les cites proposades. Això vol dir que ens 
enfrontem a la possibilitat d’una múltiple interpretació condicionada als referents intel·lectuals de 
què disposa el públic receptor. Les cites paratextuals amb què s’inicia Combat suposen una voluntat 
dialèctica i creativa per part de Manuel Molins, tot i que sovint s’arrisca al fet que aquest tipus de 
cites esdevinguen irrellevants per a un públic poc avesat a activar determinats referents 
intel·lectuals (Meseguer 2008).  
És justament aquest fet, doncs, el que provoca distorsions i tensions en la interpretació 
textual; les cites ressenyades proposen, sens dubte, unes regles de joc que el lector ha de copsar per 
a poder descabdellar intel·ligentment el significat últim del text i establir, d’aquesta manera, el 
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diàleg lúdic que l’autor proposa. Lamentablement, la manca de referents o de formació que 
habitualment palesa l’espectador teatral, converteix aquest diàleg en monòleg de difícil 
descodificació. En aquest sentit, doncs, la correcta interpretació per a un gaudi ple del text molinsià 
queda reservada per a minories. 
 
2.3. Acotació llindar: literatura i convivència de codis 
 La transposició escènica de codis visuals i sonors, que permeten parlar de Combat com 
d’una peça teatral que s’apropa a la concepció d’obra d’art total, arriba de la mà d’una de les dues 
acotacions llindars que presenta el text: l’ “Obertura”.5 El text proposat per Molins és definitiu però 
no autosuficient per a transmetre completament el missatge que conté; per tant, la representació –
emmotllada a les indicacions sonores i visuals de l’acotació– resultarà un element necessari perquè 
l’espectador capte el missatge en la seua totalitat. D’altra banda, l’ “Obertura” és una acotació amb 
una clara intencionalitat literària i no merament instructiva. En transcrivim un fragment en el qual 
es palesa la literarietat del text: 
 
S’apaguen tots els llums. 
 
Un minut de silenci en la sala ben fosca. 
 
El públic s’inquieta pel buit minut llarguíssim. Moviments als seients. Tos. Petits sorolls secrets. 
Breus comentaris interrogatius. Algun xss!... irritat. La música coral de la gent ompli el començ de 
l’òpera. 
 
A la fi, puja el teló màgic i silenciós. 
 
L’ESCENARI, quasi cec com els ulls sense ulleres de la protagonista, és una perspectiva d’entreson 
de l’amplíssima habitació de la soprano Maria Callas, un migdia de setembre de 1977, al seu pis de 
París.  
 
Però encara que sabem de la sòlida i grandiloqüent decoració que hi va fer George Grandpiérre per a 
la seua diva estimada, nosaltres tenim la sensació de trobar-nos en un espai nou que flota a la deriva. 
(Pàg. 9)6 
 
 
Molins engega, doncs, el joc de la metateatralitat: hi ha indicacions de com s’apaguen els 
llums i de com el públic s’inquieta amb el minut de silenci posterior. La foscor, relacionada amb la 
no visió, i el silenci, contraposat al so, proporcionen dos tipus de codis, visual i sonor, posseïdors 
d’una referencialitat concreta que admet reflexions diverses. Així, a banda del suggeriment de teatre 
                                                 
5 Ateses les particularitats de l’escriptura molinsiana, convenim que Combat desenvolupa dues acotacions llindars. En la 
primera, l’autor hi enuncia, com és habitual, el llistat de les persones dramàtiques: CALLAS, MARIA, LA NENA DEL 
BALCÓ. La segona, de carácter literari, és la que aquí ens interessa com a element introductori de codis visuals i sonors. 
6 Totes les cites de Combat aparegudes a partir d’aquí pertanyen a aquesta edició: MOLINS, Manuel (2006), Combat 
(l’última cinta de Maria Callas), Tarragona, Arola Editors. 
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dins del teatre, Molins presenta la seua obra amarada de la totalitat que li confegeix la buscada fusió, 
i fins i tot confusió, d’art i vida; fusió molt adient per a un personatge com Maria Callas, una diva 
elevada a la condició de símbol.  
 Tanmateix, el joc metateatral que s’estableix en Combat aconsegueix que l’espectador se 
situe a una certa distància emocional de l’acció desenvolupada, amb la qual cosa el text representat 
s’apropa a l’ideal brechtià relacionat amb l’efecte d’estranyament o alienació.  
D’altra banda, el minut de silenci que s’esdevé –segons l’acotació– un cop s’apaguen els 
llums, pot relacionar-se amb el silenci que protagonitzà el músic i filòsof nord-americà John Cage, 
en restar davant del públic 4’33’’ en silenci, assegut a un piano de cua. John Cage, amb aquesta 
provocació defensava que l’art no podia ser altra cosa que vida i, de fet, és el que trobem a Combat, 
on l’art era la vida per a Maria Callas, fins a tal punt que els avatars de la seua existència resultaven 
ben semblants als de les heroïnes operístiques que representava. En aquest cas, el teatre es 
desvincula del codi verbal, tanmateix el silenci esdevé comunicació, mentre que la fosca adquireix 
una posició coadjuvant del missatge no verbal.  
Recordem ara, una vegada més, el fet que Combat representa l’escissió del món intern de 
Maria Callas, la lluita entre la Maria dona i la Maria diva que portarà a Maria, com a ésser humà, a 
l’acceptació, en els últims moments de la seua vida, de la doble personalitat en què ha viscut 
immersa i que l’ha turmentada en el camí cap a la glòria professional, però també cap a la frustració 
personal. És per aquest motiu que l’ambient proporcionat per l’escenografia ha de causar en 
l’espectador la sensació d’angoixa en què la protagonista es troba immersa.  
Com bé sintetitza l’acotació, l’espai ha de ser «un espai buit que flota a la deriva», el 
receptor ha d’apercebre que aquest emmarcament dins un món ficcional, que no es correspon 
exactament amb una base realista, té un significat determinat en l’obra; l’essencialitat de què ha de 
gaudir la decoració escènica esdevé igualment coadjuvant en la transmissió del missatge dramàtic. 
Parlem d’una mena de meta-espai que reflecteix la ment pertorbada de Maria Callas; l’espai a la 
deriva entra en consonància amb la deriva del temps que proposa Combat. La ment de Callas 
oscil·la del passat al present i viceversa, i l’escena es modula de manera que la vida interior de la 
protagonista resulta indestriable d’aquest espai que fluctua alliberat de les exigències d’ubicació 
tradicionals. Amb aquesta visió del temps, de l’espai i de la vida interior de la protagonista 
s’apercep una variació dramatúrgica del “corrent de consciència” (Stream of consciousness) (Salvat 
2008). 
Encara, però, una altra cosa amb referència a l’”Obertura”: dos tipus de lletra connoten el 
text, cursiva per a la descripció de l’escenari i de l’estat del públic, impacient, i redona per a la 
descripció de la protagonista Maria Callas. D’aquesta manera, doncs, la tipografia esdevé un codi 
visual que orientarà el lector sobre la possible escenificació del text dramàtic o, si més no, sobre el 
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tipus de representació que, subtilment, insinua el dramaturg. De més a més, el valor literari del 
fragment resulta innegable. Observem-ho novament: 
 
MARIA CALLAS 
Cinquanta-tres anys. Com una valuosíssima ombra en un vestit de llit ample i vagarós. Imatge 
congelada en uns braços llarguíssims i una mirada infinita. Perduda. Cabells negres i poderosos. 
Despentinada. Acaba de llevar-se del llit. Cansada i absent. Sembla disposada per a la gran escena de 
la follia d’una impossible òpera romàntica. (Pàg. 10) 
 
Realment es tracta d’un estil singular que allunya el text de la simple informació objectiva 
pròpia d’una acotació; acotació que es basteix, en aquest cas, de la literarietat dels mots, que 
demanen una escenificació amb notable contingut esteticovisual. 
 
2.4.  Paraula i oralitat: codi sonor mal·leable 
La paraula esdevé el codi sonor per excel·lència atés que aquesta pot ser executada amb una 
àmplia diversitat, de manera que el to, la musicalitat o, fins i tot, la textura de la veu esdevindran 
codis interpretatius concrets. Aquest fet podem relacionar-lo directament amb Combat, obra on la 
posada en escena requereix que la paraula, expressada en llengües diverses, es contorsione al ritme 
de la música i es distorsione amb mots entretallats que reflectiran l’estat físic i anímic de la 
protagonista. 
 L’obra presenta una estructura de monòleg fragmentat, adés parla Maria, adés parla Callas, 
però també monologa l’artista convertida en Norma, l’heroïna tràgica. Com en altres textos de 
Manuel Molins, aquesta estructura permet «diversos tipus i nivells de llenguatge, així com diferents 
situacions que comporten un repte permanent per a l’actor i els directors» (Salvat 2008).  
La primera escena de Combat és un monòleg de Callas, i diem monòleg tot acceptant el fet 
que aquest s’erigeix en la representació teatral com un diàleg encobert (Sirera 2002: 64). 
Efectivament, Callas es dirigeix a Bruna, la serventa; Bruna, però, no hi és, i, malgrat que Callas 
acaba per comprendre-ho, continua parlant. En aquest moment comencem a trobar sentit a la cita 
paratextual de Beckett que Molins inclou en el text: «Inventor de la seua veu i del seu oient i de si 
mateix. Inventor de si mateix per fer-se companyia.», que ratifica la voluntat dialèctica i creativa de 
l’autor valencià aplicada a l’ús de les cites paratextuals, especialment pel que fa a les inicials 
(Meseguer 2008). 
 Sens dubte aquest monòleg inicial de Callas capta d’immediat l’atenció del receptor ja que 
mostra des de l’inici un excel·lent exercici de llenguatge dramàtic que el vincula directament amb 
l’oralitat, això sí, sempre buscant, a través de l’idiolecte dramàtic, la versemblança i la definició del 
personatge que l’empra. Molins experimenta amplament amb el llenguatge fins al punt d’aconseguir 
en Combat un registre neutre que vincula formes heterogènies, referides a la varietat dialectal, dins 
 9
un mateix parlament, tot aconseguint la versemblança requerida per l’acció dramàtica: «no sé avui 
no ho suporte no suporte el patiment dels gossos» (Pàg. 12) «Si hagués continuat sent l’animal que 
era abans que ell em convertís en dona... [...] La seua gossa un animal de raça que ell va transformar 
la seua puta» (Pàg. 14). Observem que és remarcable també la capacitat del dramaturg de combinar 
registres neutres amb vocabulari pertanyent a àmbits més col·loquials, de manera que la coherència 
expressiva del personatge dramàtic sempre n’ix triomfadora. 
Altres trets referits al caràcter oral de la paraula amaren encara Combat i confegeixen al text 
un estil personal indiscutible. Parlem, per exemple, del caràcter desordenat de la sintaxi; paraules 
aparentment inconnexes que flueixen dificultosament d’una veu qualificada en l’acotació de grossa, 
quasi bé homenenca, fosca i opaca, tot i que es va aclarint progressivament. Cal remarcar, doncs, la 
importància que adquireix el to o l’esfilagarsament del parlament, elements tots ells definidors de 
l’estat físic i, sobretot, psicològic de la protagonista. Elements que queden reflectits, òbviament, en 
l’escriptura dramàtica, ara mitjançant les acotacions, ara mitjançant la tipologia: absència de signes 
de puntuació, abundància de punts suspensius, absència de separació entre mots, jocs paranomàsics, 
onomatopeies, sintagmes en majúscula i negreta per tal de remarcar la pujada del to de la veu i, 
sobretot, una particular barreja de llengües: 
 
Tots morts tots però el temps raining stormy weather all the time      Toy no va patir gens      since 
mayman and lain’t toghether hi ha gent que       keeps       gent que no sestima els gossos keeps 
raining all the time      va morir tranquil·lament Però les persones       life is bare morir sì giovine ...... 
cremarme...... follie follie!      so weary all the time foc sì giovine      Rispetta almen le cenere de qui 
moria per te oh      morir sì giovine...... don’t know why there’s no sun up in the sky      tantd’esforç 
cada matí la nit m’és suportable      la nit encara      Je suis une musicienne i encara      És diferent...... 
la nit és diferent. (Pàg. 13) 
 
Amb referència a aquest últim aspecte, es ratifica l’afirmació de Meseguer (2006), per a qui 
l’ús d’altres llengües en l’obra molinsiana pot «ser adduït com a mostra d’agermanament entre l’ús 
de l’oral i plantejament dramatúrgic sobre el codi verbal». L’italià, el francés, l’anglés, l’alemany i, 
fins i tot, el llatí, esdevenen llengües vehiculadores de les vivències de Maria Callas. No oblidem 
que Maria Callas s’erigeix com a símbol, com a representant de l’escissió que pateix l’artista, però 
també com a imatge del fragmentarisme que impera en la societat actual; així, les diverses llengües 
emprades són l’expressió d’un únic sentiment. La bipolaritat de l’artista i la multiplicitat de llengües 
no són més que la representació estètica del desig de transmetre al públic la necessitat de projectar 
la societat cap a una realitat més harmònica. 
En el monòleg de Callas, hi trobem encara un altre dels trets estilístics representant de l’obra 
del dramaturg valencià: els jocs paranomàsics, «una nena massa grossa... i massa grassa... » (Pàg. 
20) i l’onomatopeia. Aquesta darrera figura adquireix un paper rellevant en Combat perquè és l’eina 
mitjançant la qual s’identifica la figura de la mare de la protagonista amb un corb: 
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«Grog. Grog! Endueu-vos-la! Fora! Kork. Jo no ho vull, això. Grog» [...] Corb, corb. Sempre exigint 
i ordenant. Kork. Atiant escàndols i mentides per provocar-me i viure dels meus diners i de la meua 
fama. Exigeix la seua part. Quina part? Klong Quina part? Grog. Un càncer. Corb. Perseguint-me i 
assetjant-me. (Pàg. 20) 
 
Una acotació interna indica el to metàl·lic, propi d’un corb, que ha d’adquirir la veu de la 
protagonista en imitar la de la mare. La repetició de la vocal o, en aquest cas, tenyeix el parlament 
del color negre associat a l’au rapinyaire amb qui s’assimila la figura materna de la Callas: treball 
verbal acurat del dramaturg valencià que erigeix la tonalitat verbal com a codi teatral vinculable a 
un joc cromàtic visual. 
 
2.5. Sincronia entre visualitat i sonoritat 
Aquest darrer exemple ens permet afirmar un cop més que la convivència de codis visuals i 
sonors es palesa clarament al llarg de Combat. La lectura del text ens permet observar com el 
monòleg que basteix la primera escena va acompanyat d’una il·luminació progressiva que s’adiu 
amb la claredat de pensament i de paraula que la protagonista va adquirint gràcies a la ingestió 
d’unes pastilles; es conjuminen, doncs, diversos elements que faran guanyar en versemblança la 
representació escènica: la sintaxi evoluciona cap a l’ordre, la veu perd el color fosc i opac del 
principi i la llum de l’espai creix. Al final de l’escena, accedim a un nou canal transmissor del codi 
sonor: un magnetòfon del qual puja un soroll estrany, soroll que va acompanyat de l’aparició d’una 
nena amb un gelat enorme, representant de la infantesa de Maria. Trobem que novament la 
visualitat i la sonoritat treballen plegades per tal d’oferir al receptor la informació necessària. 
Aquesta sincronia entre codi sonor i visual es manté a mesura que avança l’entramat textual 
i, en la tercera escena, l’aparell magnetofònic dóna pas també a la veu de Maria, des d’aquest 
moment el lector / espectador assisteix al desdoblament que s’esdevé en la ment de la protagonista, 
d’aquí que l’escenari haja d’adoptar una perspectiva d’entreson, propiciant la sensació que es tracta 
d’«un espai buit que flota a la deriva». 
Després de la lluita dialèctica que sosté l’artista amb la dona, es produeix una conciliació 
d’ambdues personalitats, Callas i Maria, aquest fet coincideix amb el final de la cinta magnetofònica, 
que ha estat en marxa al llarg de la representació, i la desaparició de Maria. Al mateix temps, 
novament la llum escènica baixa i el discurs de Maria Callas s’esfilagarsa un cop més com a mostra 
que el moment final, relacionable amb la foscor i la mort, s’atansa. L’espectador necessita, doncs, 
mantenir actius tant aquells referents que li arriben a partir de codis sonors, –en aquest cas la 
paraula emesa amb tonalitats, llengües i sintaxi diverses–, com aquells altres que deriven de codis 
visuals. 
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2.6.  La fusió entre realitat i ficció: Maria Callas és Norma 
L’alternança d’escenes relacionades les unes amb el món real i les altres amb el món interior 
de Maria Callas, dóna pas a l’aparició de Norma, la sacerdotessa druida protagonista de l’obra 
homònima, com a representant de la consciència de l’artista. Això permet activar tota una sèrie de 
referents del món de la música, el tempo es dilata i dóna cabuda a múltiples retrospeccions que, de 
manera entretallada, com si es tractara d’un malson, revelen, fil per randa, els esdeveniments més 
importants de la vida de Maria Callas i els seus sentiments.  
Per a desenvolupar aquestes escenes, Manuel Molins se serveix d’alguns paral·lelismes amb 
el llibret de l’òpera esmentada i activa referents visuals que tenen també lloc a Norma. Vegem-ne 
un exemple mitjançant l’acotació amb què s’inicia el desenvolupament de l’escena que porta com a 
títol “Norma (1)” i que diu així:« CALLAS com a NORMA. Amb corona de berbenes al front, llarga 
capa i una falç d’or a la mà. Llum de lluna. Tot d’una grandíssima simplicitat.» (Pàg. 23). 
Observem el paral·lelisme amb el llibret de l’opera representada per l’artista: «Entra Norma 
in mezzo alle sue ministre. Ha sciolto i cappelli, la fronte circondata di una corona di verbena, ed 
armata la mano d’una falce d’oro. Si colloca sullal pietra druidica, el volge gli occhi d’intorno cone 
ispirata. Tutti fanno silenzio».7Acotació a la qual es pot afegir la intervenció del cor: «Norma viene: 
le cinge la chioma la verbena ai misteri sacrata; in sua man come luna falcata l’aurea falce diffonde 
splendor».8 Trobem que tant la corona de berbenes al front com la falç i la llum de lluna, esdevenen 
codis visuals que apareixen tant en Norma com en Combat, de manera que l’espectador només 
podrà interpretar aquests elements gràcies a l’enciclopèdia relacionada amb el món de l’òpera de 
què dispose.  
Quant a la tècnica d’escriptura emprada pel dramaturg valencià al llarg de les escenes en què 
apareix Norma, notem la semblança amb la tècnica de composició de les àries.9 Totes tres escenes 
materialitzen un monòleg on es reflecteixen obsessions i conflictes relacionables amb el 
desdoblament de personalitat –dona/diva– i en les quals podem trobar una polifonia de veus, en estil 
indirecte lliure, que serveixen al dramaturg valencià per a barrejar no solament el passat i el present 
de la protagonista, sinó també per a recrear seqüències de l’òpera de Bellini, Norma, relacionables, 
al mateix temps, amb la història contemporània europea. 
Per tal d’exemplificar aquesta afirmació podem ajudar-nos d’aquest fragment: 
 
                                                 
7 Acotació del llibret de l’òpera transcrit a: http://www.geocities.com/viena/choir/7652/norma/acto2.htm  
8 Bellini, Vincenzo (1985), Norma, Barcelona-Mèxic, Ediciones Daimon, pàg. 68. Llibret original amb text italià de 
Felice Romani i traducció de Gonzalo Badenes. Les acotacions hi apareixen directament en castellà, per la qual cosa 
hem triat anteriorment la pàgina web esmentada que les ofereix en la llengua original. 
9 Pel que fa a la tècnica emprada a l’òpera Norma, podeu consultar Bellini, Vincenzo (1985), op.cit. 
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Tenia catorze anys 
Quan vaig tornar a Atenes 
Per consagrar-me a l’opera 
I reviure en la Norma 
El combat dels alts druides 
Contra els nous invasors (Pàg. 23) 
 
Els nous invasors queden perfectament identificats a Combat quan la protagonista afirma 
viure «captiva en el malson / De Mussolini i Hitler» (Pàg. 24) i evoca diversos himnes de combat 
del moment, «Alle armi! / Alle armi, Giovinezza! [...], Battaglioni della vita / Ein Volk / Battaglioni 
de la morte / Ein Reich! / Vince sempre chi è piú forte / Ein Füher!» (Pàg. 24-25). La guerra dels 
druides contra els invasors romans, reflectida a Norma, té el seu correlat en el panorama desolador 
que Callas evoca amb referència a les situacions viscudes per ella mateixa durant la segona Guerra 
Mundial. És així com aquest paral·lelisme d’històries comporta una doble referencialitat per al 
lector / espectador que haurà de desxifrar tota una sèrie de codis verbals i visuals que el menaran a 
conjuminar ambdues històries.  
El llibret de Norma resulta contundent en la expressió de la brutalitat i del terror causats per 
la guerra, tot i que potser, més que no pas en les paraules, que tot i pertànyer a un camp semàntic 
negatiu, són poques i breus, haurem de buscar aquesta contundència en la força de la música i en el 
poder de la veu de la intèrpret: 
 
NORMA 
Ed ira adesso, 
Stragi, furore e morti. 
Il cantico di guerra alzate, o forti. 
Guerra, guerra! 
Sangue, sangue! Vendetta! 
Strage, strage!10 
 
Sens dubte, aquesta mateixa força és la que pretenen transmetre les escenes Norma 1, 2 i 3 de 
Combat que permeten al dramaturg barrejar la poeticitat i la cruesa verbal mitjançant la tècnica de 
les àries. Resulta innegable, doncs, que al llarg de Combat assistim a la simbiosi de codis mitjançant 
la convivència d’arts diverses: la música, la literatura i la interpretació presidides totes pel 
simbolisme de la llum. Tot això apropa l’obra a la concepció totalitària que Manuel Molins serva 
del teatre, cosa que el mena a la impossibilitat de distingir entre art i vida, com en el cas de molts 
dels seus propis personatges: 
 
NORMA 
Casta Diva 
                                                 
10 Llibret de Norma, op. cit.  
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No sé quantes vegades  
Vaig interpretar l’ària  
N’he perdut la memòria 
Però m’interpretava 
Era jo qui vivia 
I moria en el foc: 
Norma, entre dos camins 
Norma, suprema norma 
Dels viaranys del cor (Pàg. 72-73) 
 
2.7  El simbolisme com a codi teatral 
 
Ja hem esmentat adés que Combat és una obra simbòlica, simbòlica perquè el personatge 
triat s’eleva a la condició de mite. Maria Callas, dona escindida a causa de la seua entrega total al 
món de l’art, s’erigeix com la representant de la fragmentació que experimenta l’home 
contemporània. Així, el combat dialèctic entre Maria i Callas està residit per la Nena dels gelats qui, 
abocada a un balcó, es manté al marge de la controvèrsia i només deixa sentir la seua veu quan a la 
fi de l’obra canta un fragment de «La Paloma» i clou les parpelles de Maria Callas. La infantesa de 
la Nena dels gelats relacionable amb el simbolisme del colom indueix el receptor a intuir la doble 
referencialitat d’aquest personatge escènic. D’una banda Maria Callas necessita retornar als seus 
orígens per aconseguir la reconciliació de les dues entitats que la conformen. D’altra banda, cal anar 
més enllà del significat primer del llenguatge expressat i activar la referencialitat simbòlica, que, 
esdevinguda codi dramàtic, invita el receptor a repensar la història com una metàfora de la 
fragmentació del món modern. 
També en la darrera intervenció de Maria Callas com a Norma que el simbolisme del 
llenguatge remet a la necessitat de retornar als inicis: 
 
Hi ha fogueres de festa  
On dansa lliure el goig 
I fogueres votives 
Hi ha fogueres de sol 
El foc tot ho penetra 
I sempre ens acompanya 
Amb el vent i la terra  
Amb l’aigua que del mar 
Torna a la mar, bressol 
Del cercle de la vida 
Llanceu-me a la foguera (Pàg. 72) 
 
La presència dels quatre elements constitutius del cercle vital, –aigua, terra, aire, foc–, 
considerats com a components últims de la realitat, identifica una vegada més la Callas / Norma de 
la història amb la Callas representant de l’escissió del món modern. Així, resulta necessària la mort 
de l’artista en un foc purificador que la farà retornar als propis orígens, a l’acceptació del lloc d’on 
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ve, a la conformitat amb allò que és. Maria Callas no s’allunya en absolut de la tipologia de 
personatges que acostuma a oferir-nos Manuel Molins, que «se’ns presentem presoners dels seus 
somnis, ensorrats per les contradiccions que es generen en el contrast entre els propis afanys i les 
pròpies traïcions.» (Sansano 2004). Amb tot, amb aquest replantejament simbòlic introduït 
mitjançant la trajectòria vital de Maria Callas, el dramaturg aconsegueix que Combat esdevinga una 
obra biogràfica al temps que d’abast universal, de manera que, certament, s’evidencia la «presència 
del Molins filòsof en el Molins dramaturg» (Meseguer 2008). 
 
3. CLOENDA 
 
 A tall de cloenda resulta adient subratllar la importància del text en el teatre molinsià, on la 
paraula es converteix en mecanisme gairebé autònom d’enunciació dramàtica. Per aquest mateix 
motiu cal no obviar-ne la significació, la implicació de cada mot en el conjunt textual. Combat 
segueix les línies habituals de treball del dramaturg valencià: el desig de fusionar una proposta ètica 
amb una d’estètica s’hi palesa. Per tal d’aconseguir el seu objectiu, la barreja de codis literaris i 
dramatúrgics s’hi imposa, de forma que el text s’integrarà en escenificacions que impliquen un fort 
component visual, tot i que es defuja una posada en escena de caire específicament realista. 
Un al·licient afegit en Combat resideix en l’ús de la tècnica emprada en les àries; és així 
com la simbiosi de realitat i ficció es fa encara més efectiva per al receptor. Aquesta tècnica admet 
una elocució ara recitada, ara cantada que significa la barreja d’arts diverses, fet que apropa el teatre 
molinsià al concepte de gesamkunstwerk, o obra d’art total, preconitzat per Richard Wagner en 
referir-se a l’òpera del futur. En Combat la música esdevé el fil conductor de la història, no 
solament per l’inqüestionable paral·lelisme entre la vida de la diva i la sacerdotessa druida, sinó 
també per les constants referències musicals, –cançons d’amor, himnes de guerra, folklore...–, que 
admeten una interpretació acompanyada per jocs de llum que col·laboren a materialitzar les 
obsessions i els conflictes del personatge representat. Tot i el predomini del text, la barreja de codis 
està, doncs, servida, només resta conrear, entre tots, aquell públic actiu que reclama la subtilesa, la 
intel·ligència i la sensibilitat del teatre molinsià en un intent de ruptura de la poètica preestablerta. 
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